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Abstract
– deutsch –
Denjenigen Theaterformen, die gemeinhin 
unter dem Namen Commedia dell’Arte, 
Commedia all’improvviso, Comédie ita-
lienne oder Théâtre de la Foire bekannt 
sind, erweist sich ein Verfahren als grund-
legend, das mit dem Erzählen von anderen 
Welten umschrieben werden kann. Auf 
der Basis mythischer Figuren und Masche-
re erzählten Akteure in der Tradition des 
souveränen Schauspielers von anderen, 
jenseitigen, exotischen Welten. Aus dieser 
Perspektive wurden die Normen, Regeln, 
Zwänge, Werte, Tabus dieser, der ›eigent-
lichen‹ Welt, spielerisch hinterfragt und 
relativiert. Nach dem jeweils unterschied-
lichen historischen Kontext wurde ein 
bestimmter Aspekt dieser anderen Welt 
hervorgehoben: gegen Ende des 17. und 
zu Beginn des 18. Jahrhunderts in Paris die 
Vorstellung, der Traum eines Lebens ohne 
Theater.
– englisch –
In those forms of theatre, known as Com-
media dell’Arte, Commedia all’improvviso, 
Comédie italienne or Théâtre de la Foire, 
the technique of telling of other worlds is 
essential. On the basis of mythical figures 
and maschere actors narrated of other, ul-
terior, exotic worlds within the tradition 
of the sovereign performer. From this per-
spective norms, rules, constraints, values, 
and taboos of this, the „real“ world, were 
playfully challenged and relativized. De-
pending on each different historical con-
text a specific aspect of the other world was 
emphasized: towards the end of the 17th 
and the beginning of the 18th century in 
Paris the imagination, the dream of a life 
without theatre. 
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„Weil sieht man nur noch ganz selten: 
einen Menschen, der kein Theater 
macht.“
Wolf Haas, Silentium!
In der Tat, bei Charles Cotolendis im Jahr 
1694 erschienener Arliquiniana handelt es 
sich um „eine der merkwürdigsten Schrif-
ten […], die je über Theater geschrieben 
worden sind“ (Münz 2002: 396). Ihre be-
sondere Bedeutung liegt darin, dass sie 
im ersten Teil, der „Apparition d’Arlequin 
[Das Erscheinen Arlequins]“, die Beziehung 
von Theaterleuten, zumeist professionel-
len Schauspielern, zur ,anderen‘ Welt und 
der damit verbundenen besonderen Welt-
sicht thematisiert, der „Vorstellung zweier 
Welten“ (Baumbach 2006), aus der heraus 
Mechanismen sozialer Gefüge fröhlich 
und lachend relativiert, hinterfragt und of-
fengelegt werden. Dem Herausgeber, dem 
Pariser Anwalt Cotolendi, erscheint beim 
Verlassen des Studierzimmers in seinem 
Theaterkleid der berühmte Arlequin Do-
menico Biancolelli, genannt Dominique, 
der zu diesem Zeitpunkt schon längst, seit 
1688, verstorben war. Denke man an all 
die berühmten, schon verstorbenen Thea-
terleute, denen Biancolelli im Jenseits be-
gegnet sei, müsste es doch möglich sein, 
dort Theater von vollkommener Schönheit 
aufzuführen, meint Cotolendi. Im Gegen-
teil: Der Comico Giovanni Gherardi detto 
Flautino pfeift den Gimpeln in den Gärten 
vor, der Capitano Spezzaferro (Giusep-
pe Bianchi oder Geronimo Cey) verkauft 
Schnaps und Kaninchenfelle. Molière wird 
von den wütenden Terenz und Plautus ver-
folgt, weil er ihren guten Ruf geschmälert 
habe, und fängt zur Zerstreuung Grillen. 
Corneille führt Gespräche mit den Helden 
seiner Tragödien und Lully schimpft auf 
die zeitgenössische Musik und erfreut die 
Unterwelt mit seinen Kompositionen.
Und der Schauspieler Biancolelli? Gibt eine 
verblüffende Antwort. Der Kummer, der 
ihn auf Erden begleitete, hat sich auf den 
Champs-Elysées ein wenig gemildert, weil 
er dort nun alles und jeden so sieht, wie 
er oder es wirklich ist. Er sehe nun keine 
maskierten Herzen mehr, erklärt er Coto-
lendi, ein Gauner könne niemanden täu-
schen, eine Kokette sei mit einem Blick von 
einer Honnête Femme zu unterscheiden, 
ein großzügiger Mensch erscheine, wie er 
wirklich sei, und von dieser Aufrichtigkeit 
sei er förmlich bezaubert. Arlequin entgeg-
net Cotolendi: „Vous autres mortels […], 
qui ne voulez voir que des apparences, vous 
vous contentez de spectacles, mais nous 
qui sommes dans les veritez, nous n’avons 
pas besoin de Comédies [Ihr anderen Ster-
blichen, die ihr nur den Schein sehen wollt, 
findet euch mit Spektakeln ab, aber wir, 
die in der Wahrheit leben, brauchen kein 
Theater mehr].» (Cotolendi 1694: XIV f., 
Übers. S.H.)
Die Feststellung, er und alle anderen auf 
den Champs-Elysées brauchten kein The-
ater mehr, mag aus dem Mund eines so 
erfolgreichen und berühmten Comico wie 
Biancolelli zunächst überraschen, auch 
wenn schon Rudolf Münz in diesem Zu-
sammenhang auf „die Haltung der Selbst-
skepsis von Theatermachern gegenüber 
ihrem Tun“ (Münz 2002: 396) hinweist. 
Biancolelli meine, nicht um seiner selbst 
willen Ansehen errungen zu haben, son-
dern nur aufgrund seines Wirkens als 
Schauspieler, auf der Bühne und durch 
seine Maske. Die Aussicht, das Leben als 
professioneller Schauspieler hinter sich 
lassen zu können, ohne Theater als Broter-
werb zu leben, muss dagegen eine wahrhaft 
paradiesische gewesen sein. Biancolellis 
Stiefvater, der Schauspieler Carlo Cantù 
detto Buffetto, veröffentlichte 1646 eine an 
Dante Alighieris La Vita Nuova orientier-
te Schrift, Cicalamento in canzonette ridi-
colose o vero il trattato di matromonio tra 
Buffetto e Colombina comici [Geschwätz in 
lächerlichen Liedchen oder der Ehevertrag 
zwischen den Comici Buffetto und Co-
lombina], in der er die widrigen Umstände 
und Hindernisse beschreibt, die das Paar 
vor der Hochzeit zu überwinden hatte. 
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weise mit Cantù-Buffetto in einer Truppe, 
wünschte seiner Profession  –  und ihrem 
Erfinder – sogar ein Krebsgeschwür an den 
Hals (Bruni 1991: 347). 
Von einem Leben ohne Theater zu träu-
men, war folglich für einen Schauspieler 
im 17. Jahrhundert nichts Außergewöhn-
liches. In der Arliquiniana geht es aber 
um einen anderen Aspekt. Zurück in Co-
tolendis Studierzimmer: Ausdrücklich 
wird gesagt, dass Arlequin erscheint, die 
von Biancolelli vorgestellte Maschera, und 
nicht der Comico selbst. Eine konsequente 
Schilderung, bedenkt man, dass Arlequin 
mit geradezu übermenschlichen Kräften 
und Fähigkeiten ausgestattet war und der 
Schauspieler sich der Maske bediente, um 
über diese Kräfte zu verfügen, beispiels-
weise in die ›andere‹ Welt, das Jenseits 
zu reisen und wieder zurück. Die Histoire 
plaisante, ein im Umfeld der Pariser ›Ge-
burt‹ des Harlekin 1585 entstandenes Text-
zeugnis, berichtet von Arlequins Reise in 
die Hölle, ebenso wie nun bei Cotolendi 
Arlequin von den Champs-Elysées berich-
tet. Gleich, wie der Name der Anderwelt 
auch lauten mochte, besteht die ›Botschaft‹ 
des Auftretens von Arlequin, auf der Büh-
ne häufig mit der Gestikulation eines ak-
robatischen Sprungs dargestellt, der von 
dem Ruf „Eccomi [Da bin ich]!“ begleitet 
wurde, doch in der „Insubordination […] 
gegenüber der Vielzahl gesellschaftlicher 
Normen und Zwänge“, indirekt aber in der 
Gestalt „des Boten, des Ambassadeurs, des 
Verbindungsmannes zur ›anderen‹ Welt 
und damit zur Utopie, zur Vision vom 
›Goldenen Zeitalter‹“ (Münz 1998: 62).
In der Arliquiniana besteht diese Vision 
des Goldenen Zeitalters in einer Welt, ei-
nem Leben ohne Theater, die wenig über 
das Theater (des Molière, Corneille oder 
Lully) erzählt, wie Cotolendi vermutete, 
dafür aber sehr viel von Theater und so aus 
einer Beobachtung dessen heraus, was ge-
meinhin nicht als Theater gilt: Theater im 
Leben, Theaterkunst (z. B. in der Comme-
dia all’improvviso) und Nicht-Theater, die 
Kaum war die Eheschließung vollzogen, 
werden Cantù und Isabella Franchini (Co-
lombina) wieder getrennt: Buffetto muss 
dem Ruf der Herzogin von Parma an den 
französischen Hof folgen, wo er mit den 
anderen Italienern und begleitet von Isa-
bellas jüngstem Sohn Domenico die Oper 
La finta pazza aufführt (vgl. Hauck 2009). 
Ein prestigeträchtiges Projekt, von dem er 
sich gute Einnahmen erhofft und, vor al-
lem, die Schauspielerprofession aufgeben 
zu können, wovon er Colombina in einem 
Brief berichtet: „se la sorte vuole, […] spero 
in Dio, che noi viueremo senza l’arte comi-
ca […] mi vergogno taluolta di dire d’esser 
Comico [Wenn das Schicksal es will, ich 
hoffe auf Gott, werden wir ohne die Thea-
terkunst leben können. Manchmal schäme 
ich mich zu sagen, dass ich Schauspieler 
bin].“ (Cantù 1955: 155 f.) Eine Hoffnung, 
die sich als trügerisch erwies, schon 1646, 
inzwischen nach Italien zurückgekehrt, 
hatte sich Buffetto wieder einer Compagnia 
von Schauspielern angeschlossen. 
Mit dieser Haltung steht Cantù nicht allein, 
auch viele andere Schauspieler hofften, ei-
nes Tages ohne Theater leben zu können, 
waren sie doch ständig auf Reisen, ein 
verhasster „moto perpetuo [ständige Be-
wegung]“ (Flaminio Scala), auf dem man 
ständig der Witterung und der Willkür der 
Fürsten ausgesetzt war, riskierte, sich das 
Genick zu brechen oder mit dem Pferd 
im Straßengraben zu landen und sich die 
Knochen zu brechen, wie Domenicos Va-
ter Francesco Biancolelli, der 1643 im Taro 
tödlich verunglückt war. Ein beschwerli-
cher Alltag, der durch Räuber, Piraten und 
gierige Gastwirte zusätzlich beschwert 
wurde. Zudem kam ihr zum Teil geringes 
gesellschaftliches Ansehen  –  offenkundig 
der Anlass für Cantùs Scham –, das durch 
ständige Verurteilungen des Klerus und 
der Obrigkeit noch zusätzlich gemindert 
wurde. Besonders den Schauspielerinnen 
wurde nahegelegt, sich lieber zu prostitu-
ieren als auf der Bühne zu stehen (vgl. Tes-
sari 2013: 73–88). Domenico Bruni, zeit-
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Utopie eines Lebens ohne Theater. Damit 
ist aber nicht gemeint, die Profession als 
Schauspieler aufzugeben, wovon so vie-
le träumten, sondern ohne Lebenstheater 
oder Theater der sozialen Lebensrealität le-
ben zu können. Arlequin nennt als Gegen-
satz die „apparences“ der Sterblichen und 
die „veritez“ auf den Champs-Elysées, den 
Gegensatz von Schein und Verstellung auf 
der einen Seite und die Wahrheit, das Sein 
und die Aufrichtigkeit auf der anderen. 
Arlequins andere Welt, die Elysischen Ge-
filde, zeichnen sich also dadurch aus, dass 
es dort kein Lebenstheater gibt. Menschen 
verstellen sich nicht, gebrauchen nicht die 
Techniken des Lebenstheaters, die Simu-
latio (Verstellung) und Dissimulatio (Ver-
hehlung), wie sie im 16. und im 17. Jahr-
hundert, dem theatralischen, so oft vom 
Hofmann, Politiker oder Fürsten gefordert 
wurden. An diesem Ort „chacun paroit tel 
qu’il est, sans pouvoir plus déguiser ses 
sentiments [erscheint jeder so, wie er wirk-
lich ist, ohne seine Gefühle maskieren zu 
können]“ (Cotolendi 1694: IX), gibt es kein 
Theater, nur noch Nicht-Theater, jeder lebt 
aufrichtig, ohne Lüge und Heuchelei.  
Arlequin/Biancolelli weist in dem genann-
ten Zitat dem Erzählen von einem Golde-
nen Zeitalter indirekt eine Funktion zu. In-
dem er davon spricht, diejenigen, die in der 
Wahrheit lebten – sich eingeschlossen  –, 
brauchten kein Theater mehr, geht er ex 
negativo davon aus, dass man bei denjeni-
gen, die in den „apparences“, der Schein-
welt, lebten, sehr wohl von einen „besoin 
de comédies“, einem Bedürfnis nach Thea-
ter – der Comédie – ausgehen müsste. 
Auf dem Pariser Theater sind von den 
1690er bis zu den 1720er Jahren wenn auch 
nicht eine immense Anzahl, so aber zumin-
dest eine Handvoll Stücke und Schriften 
der Comédie italienne und des Théâtre de 
la Foire, des Pariser Jahrmarktstheaters, zu 
finden, die diesen ›Traum‹, diesen Gegen-
satz von Lebenstheater und Nicht-Theater 
verhandeln: Angefangen bei den Spieltex-
ten aus der Sammlung von Evaristo, der die 
Maske des Arlequin von Biancolelli nach 
dessen Tod übernommen hatte, wie Arle-
quin Phaéton (1692) oder La Fontaine de 
Sapience (1694/1722), über die an den Mo-
ralisten orientierten Bände Charles Coto-
lendis – Arliquiniana (1694) und Livre sans 
nom (1695) – bis zu Marivaux’ 1720 erst-
mals gezeigter Comédie française L’Amour 
et la Vérité, von der nur noch der Prolog 
erhalten ist, sowie zu seinen philosophi-
schen Schriften, der sogenannten Spiegel-
erzählung und der utopischen Erzählung 
Le Voyageur dans le Nouveau Monde, 1734 
erstmals in der Zeitschrift Le cabinet du 
philosophe erschienen. Auf dem Théâtre de 
la Foire, dessen Buden nach der Auswei-
sung der Italiener 1697 die einzige tempo-
räre ›Spielstätte‹ für Theaterkunst zur Foire 
Saint-Germain im Frühjahr und zur Foire 
Saint-Laurent im Sommer bildeten, waren 
nach der Rückkehr und der erneuten Eta-
blierung der Italiener mit Riccoboni im 
Jahr 1716 vor allem drei Stücke zu sehen, 
die thematisch auf diesen Gegensatz rekur-
rierten: Le monde renversé (1718), La queuë 
de Verité (1720) und La boite de Pandore 
(1721). 
Gerade im letztgenannten Stück wird der 
Kontrast zwischen Lebens- und Nichtthe-
ater lebendig geschildert in der Themati-
sierung des Sündenfalls, der den Übergang 
vom Goldenen zum Eisernen Zeitalter 
markiert. François und Claude Parfaict 
nennen in ihrem Dictionnaire des Théa-
tres de Paris zusätzlich noch zwei Stücke, 
die den antiken Mythos um Pandora und 
Prometheus zur Vorlage nahmen, eine Co-
médie von Philippe Poisson aus dem Jahr 
1729, die an einem Abend mit Molières 
Tartuffe gespielt wurde, sowie die an der 
Comédie-Française gezeigte Pandore des 
Monsieur de Saintfoix am 13. Juni 1721. 
Am 31. Juli folgte dann, auf dem Théâtre 
de la Foire, die Version La boite de Pan-
dore der Autoren Alain-René Lesage und 
Jacques-Philippe d’Orneval, gespielt von 
der Truppe des Francisque Molin, genannt 
Francisque (Parfaict 1756: 66 f.). 
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Die Zusammenarbeit zwischen Lesage, 
d’Orneval und Francisque dauerte nur zwei 
Jahre, 1720 und 1721, und hatte noch mit 
erheblichen Einschränkungen begonnen, 
die ihnen durch das Bestreben der Comé-
die-Française auferlegt wurden. Seit der 
Ausweisung der italienischen Schauspieler 
beziehungsweise der Schließung der Comé-
die-Italienne durch Ludwig XIV. am 14. Mai 
1697 sahen sich die Truppen des Théâtre de 
la Foire immer wieder Angriffen durch die 
französischen Schauspieler ausgesetzt, die 
1703 schließlich durchsetzten, dass den Fo-
rains die Darbietungen von Comödien und 
Farcen verboten wurden. Worauf sie sich, 
um immer wieder erneuerte Verbot herum-
mogelnd, auf Alternativen besannen: die pi-
èces à la muette, ›stumme‹ Stücke, in denen 
sie unter anderem die Gesten und Stimmen 
der Schauspieler der Comédie-Française pa-
rodierten, pièces par/à écriteaux, bei denen 
zum stummen Agieren der Schauspieler 
Spruchtafeln aus dem Schnürboden herab-
gelassen wurden (Grewe 1989: 158 f.), und 
schließlich die pièces à monologues, die das 
Verbot, Dialoge aufzuführen, dergestalt um-
gingen, dass sie nur Monologe aufführten, 
das heißt, nach jeder Rede hatten die Akteu-
re abzugehen, sodass jeweils nur ein Schau-
spieler auf der Bühne zu sehen war, oder nur 
einer hatte zu sprechen, während sich der 
andere nonverbal verständlich machte. Die 
ersten Stücke, bei denen Lesage/d’Orneval 
und Francisque zusammenarbeiteten, 
L’Ombre de la Foire und L’Isle du Gougou 
(1720), fielen in diese Kategorie, wobei die 
Autoren die Reglementierungen umgingen, 
indem sie ihre Figuren im ›Jargon‹ spre-
chen ließen, einer Art Fantasiesprache, die 
das Französische durch erfundene Suffixe 
verfremdete (Grewe 1989: 158 f.). Auf die-
se Umstände spielt Arlequin in der letzten 
Szene von La boite de Pandore an: Bäuerin-
nen und Bauern treten auf, um tänzerisch 
die Laster vorzustellen, die Pandoras Büch-
se entsprungen sind, darunter auch der „Ex-
cellent Sauteur“ (Lesage/d’Orneval 1724: 
426), der ausgezeichnete Springer Antoni, 
der sich bereit macht, einen Säufer tänze-
risch vorzustellen, um das Laster der Maß-
losigkeit vorzuführen. Arlequin erinnert die 
Tänzer daran, dass es auf dem Théâtre de 
la Foire verboten ist zu tanzen, und wendet 
sich an die Zuschauer: 
Messieurs nous vous avions préparé un 
Divertissement complet; mais l’Envie 
qui est sortie de la Boîte de Pandore 
pour aller à l’Opéra, nous oblige à vous 
donner des Comédies toutes nuës.
N’épargnez donc pas l’indulgence
A des Acteurs infortunez,
Qui sont aujourd’hui condamnez
A supprimer le chant, la danse,
Et, qui pis est, les decorations.
Cette suppression, ma foi, n’est pas pe-
tite:
Les danses & les chants sont, dit-on, le 
mérite
De nos voisins les Histrions.
Meine Herren, wir haben Ihnen ein 
ganzes Divertissement vorbereitet; 
aber der Neid, der der Büchse der Pan-
dora entsprungen ist, um in die Oper 
zu gehen, verpflichtet uns, Ihnen ganz 
nackte Comödien zu geben.
Sparen Sie also nicht mit Nachsicht
mit unglücklichen Schauspielern
die heute dazu verurteilt sind,
Gesang und Tanz abzuschaffen
und, was schlimmer ist, die Dekora-
tionen.
Diese Abschaffung ist halt nicht klein:
Tänze und Lieder sind, wie man sagt, 
der Vorzug
unserer Nachbarn, der Histrio-
nen. (Lesage/d’Orneval 1724: 426 f., 
Übers. S.H.)
1721 schließlich gelang es Francisque, 
selbst ein Comédien, das Privilège de 
l’Opéra-Comique zu erwerben und damit 
das Monopol, eine „Permission exclusive 
[exklusive Erlaubnis]“ (Parfaict 1743: 191), 
Arbeitstitel // Jahrgang 6 (2014) 25
auf dem Jahrmarktstheater seine Stücke 
zeigen zu dürfen. Die erstmalige Erteilung 
dieses Privilegs im Jahr 1716  –  zum glei-
chen Zeitpunkt also, zu dem der Regent 
Philippe d’Orléans nach der Ausweisung 
1697 eine neue italienische Truppe in Paris 
installierte – hatte die Institutionalisierung 
des Théâtre de la Foire erheblich beschleu-
nigt. Im Februar hatte Francisque mit sei-
ner Truppe das Londoner Haymarket-The-
ater verlassen, wo er in der Saison 1720/21 
gespielt hatte (Dacier 1907: 440, Anm. 1). 
Die Zusammensetzung der Troupe oder 
Compagnie des Francisque Molin, der 
selbst „ses talents d’acrobate et de comédi-
en [seine Talente als Akrobat und Schau-
spieler]“ (Dacier 1907: 438) als Arlequin auf 
der Bühne ausagierte, ist weitgehend unbe-
kannt, was den ständig wechselnden Beset-
zungen geschuldet war, und nur einzelne 
Quellen berichten von den Schauspielern, 
die ihr angehörten. Zu einem großen Teil 
setzte sie sich nach 1724 aus Mitgliedern 
von Francisques Familie zusammen, wes-
halb die Compagnie bei den Parfaicts auch 
als „famille de Francisque“ (Parfaict 1743: 
225) bezeichnet wird: sein Bruder Simon 
Molin, ein ehemaliger Luftakrobat, dessen 
Frau, die den Part der Innamorata über-
nahm, seine Schwester, die die Kammer-
zofen spielte, der Schwager Colchois, ein 
geschätzter Gilles und seine Frau und ihr 
Bruder, ein gewisser Sallé. 1723/24 trenn-
te sich die Troupe wieder, ein Teil blieb 
bei Francisque, während der Rest um die 
Familie Sallé in Paris blieb und 1725 nach 
England ging (Dacier 1907: 438). Die Brü-
der Parfaict nennen in ihren Mémoires sur 
les Spectacles de la Foire eine „Demoiselle 
de Lisle, connuë sous le nom d’Olivette, & 
Hamoche le bon Pierrot [Demoiselle de 
Lisle, bekannt unter dem Namen Olivette, 
und Hamoche, der gute Pierrot]“ (Parfaict 
1743: 230).
Am 31. Juli 1721 spielte Francisque an ei-
nem Abend drei Einakter: als Prolog La 
fausse Foire, dann La boite de Pandore 
und La tete noire. (Parfaict 1743: 230) Das 
mittlere dieser Stücke nahm sich, wie be-
reits erwähnt, die Vorstellung eines Lebens 
ohne Theater zum Thema, genauer gesagt 
den Übergang und Kontrast eines Zeit-
alters  –  des goldenen  –  ohne Theater zu 
einem  –  eisernen  –  Zeitalter des Lebens-
theaters, der Simulatio und Dissimulatio. 
Dieser Übergang wird durch ein mythi-
sches Ereignis markiert: die Öffnung der 
Büchse durch Pandora, aus der alle Übel, 
darunter auch Verstellung und – pejorativ 
konnotiert – Lüge entströmen und sich auf 
der Welt ausbreiten. 
Das Stück beginnt auf einem Weiler, auf 
dem man zwei Statuen sieht: die Unschuld 
und die Gutgläubigkeit. Sie deuten Ort und 
vor allem Zeit des Stücks an: ein mythi-
sches Zeitalter, in dem Schuld und Arglist, 
Verstellung und Verhehlung (noch) nicht 
existieren. Und gleichzeitig wird den Zu-
schauern auf dem Théâtre de la Foire die 
Vorgeschichte des Stücks präsentiert: Pan-
dora war einst eine von Hephaistos/Vulkan 
geschaffene und von Jupiter belebte Statue, 
deren „boules de marbre [Marmorkugeln]“ 
Pierrot sogleich anfassen will, Pandoras 
Hinweis aber, ihre Brüste seien nicht mehr 
aus Marmor, mit dem Kommentar abtut: 
„Parlons d’autre chose [Sprechen wir von 
etwas anderem].“ (Lesage/d’Orneval 1724: 
378) In der zweiten Szene tritt dann Mer-
cure hinzu, der „sous la forme d’Arlequin“ 
(Lesage/d’Orneval 1724: 380) auftritt, das 
heißt, der Schauspieler Francisque hat sich 
nach dem schauspieltechnischen Verfah-
ren der „moltiplicità di personaggi [Ver-
vielfältigung der Figuren]“ verwandelt, er 
ist als Francisque, durch sein Theaterkleid 
als Kunstfigur (Maschera) Arlequin – we-
gen seiner schwarzen Gesichtsmaske im 
Stück auch als „homme noir [schwarzer 
Mann]“ (Lesage/d’Orneval 1724: 390) be-
zeichnet – und zusätzlich durch sein Kos-
tüm als Gott Mercure zu erkennen, der sich 
nach Belieben ans Publikum wendet und 
die Ereignisse auf der Jahrmarkts-Bretter-
bude kommentiert (vgl. Baumbach 2012: 
122–126, 246–257). Sogleich wird die Fi-
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gurenkonstellation von Arlequin-Mercure 
auf den Punkt gebracht, der sich als ein 
großer, von Nostradamus abstammender 
Wahrsager zu erkennen gibt. Pierrot will 
Olivette heiraten, hat aber den ebenso alten 
wie reichen Siléne zum Rivalen. Ihre Tante 
Coronis hat, wie Olivettes Cousine Chloé, 
ebenfalls ein Auge auf Pierrot geworfen. 
Diese Konstellation des „amour innocent 
[unschuldigen Liebe]“ (Lesage/d’Orneval 
1724: 386) wird exemplarisch vor und nach 
der Öffnung von Pandoras Büchse vorge-
führt. Das goldene, unschuldige Zeitalter 
erscheint dabei als eine Verkehrung der 
realen Welt: Anstatt mit seinem Reichtum 
die Hochzeit mit Olivette zu erzwingen, 
wünscht Siléne Olivette und Pierrot Glück 
und gratuliert dem neuen Paar. Anstatt 
selbst Ansprüche auf Pierrot zu erheben, 
erkennt Coronis an, weniger liebenswürdig 
zu sein als Olivette. Anstatt bei Olivettes 
Mutter Mira möglichst viel Mitgift heraus-
zuholen, gibt sich Pierrot mit weniger zu-
frieden. Arlequin-Mercure wundert sich in 
der siebten Szene:
Ma foi, ce sera grand dommage, si Pan-
dore s’avise d’ouvrir sa Boîte. Quelles 
nôces se préparent! Une Mère qui 
n’est point intéressée! Une Tante qui 
ne minaude pas pour effacer sa Niéce! 
Deux Epoux également innocents! Un 
Vieillard qui se fait une raison sur son 
amour, & qui offre son bien à son Rival 
heureux, sans aucun interêt de galan-
terie! Une Assemblée de Parents qui ne 
se querellent point! Voilà ce qu’on ne 
verra plus …
Meine Güte, das wäre sehr schade, 
wenn Pandora sich entschließt, ihre 
Büchse zu öffnen. Welche Hochzeit da 
vorbereitet wird! Eine Mutter, die kei-
ne Interessen verfolgt! Eine Tante, die 
sich nicht affektiert benimmt, um ihre 
Nichte in den Schatten zu stellen! Zwei 
gleichermaßen unschuldige Eheleu-
te! Ein Alter, der sich bei seiner Liebe 
ins Unvermeidliche schickt und sein 
Hab und Gut dem glücklichen Riva-
len anbietet ohne irgendein Interesse 
von Galanterie! Eine Ansammlung von 
Verwandten, die sich nicht streiten! 
Das wird man so schnell nicht mehr 
sehen … (Lesage/d’Orneval 1724: 386)
Der Übergang aus dem goldenen in das 
eiserne Zeitalter markiert dann der ›Sün-
denfall‹, genauer gesagt, Pandoras Neu-
gier, die die Büchse öffnet, weil sie Juwelen 
darin vermutet. Stattdessen entströmen 
der Büchse Ehrgeiz, Interesse, Eifersucht, 
Laster, Verbrechen, Krankheiten und wei-
tere Übel, darunter auch die Höflichkeit, 
die „fille de la dissimulation [Tochter der 
Verhehlung]“ (Lesage/d’Orneval 1724: 
398). Wenn es stimmt, was der Szenen-
anweisung zu entnehmen ist, setzte Sieur 
Francisque diesen Moment eindrucksvoll 
in Szene: Kleine, geflügelte Monster ent-
schweben mit dichtem Rauch der Büchse, 
akustisch begleitet von Donnerschlag und 
einer „symphonie de fureur [Symphonie 
der Raserei]“ (Lesage/d’Orneval 1724: 397) 
des Orchesters und festgehalten auf Jean-
Baptiste Bonnarts Kupferstich zur Textaus-
gabe von La boite de Pandore. 
Nach diesem tiefgreifenden Ereignis ver-
kehren sich die sozialen Beziehungen der 
Figuren ins Gegenteil: Olivette fragt sich 
nun, was sie dazu veranlasst habe, einen 
einfachen Gärtner wie Pierrot heiraten zu 
wollen und wägt die Vor- und Nachteile der 
beiden Verehrer ab: Pierrot ist angenehmer, 
der nun von Krankheit und Alter gezeich-
nete Siléne aber reicher. Pierrot wendet 
sich ihrer Cousine Chloé zu, die ihn durch 
die Lüge, Olivette habe ihr gestanden, nur 
vorgegeben zu haben, ihn zu lieben, wiede-
rum an sich binden will. Der neuen Situa-
tion wird sofort Rechnung getragen: Mira, 
nun an Rheumatismus leidend, beschließt, 
ihre Tochter solle nun Siléne heiraten und 
Pierrot gibt diesem zu bedenken: „Ne vo-
yez-vous pas que vous créverez bien-tôt, 
& que de la peau du vieux elle en achete-
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ra un jeune [Sehen Sie nicht, dass Sie bald 
krepieren werden und dass sie von der 
Haut des Alten eine junge kaufen wird]?“ 
(Lesage/d’Orneval 1724: 411) Mit der Öff-
nung der Büchse einher geht auch die Ent-
stehung sozialer Distinktion und damit die 
Kritik an adliger Willkürherrschaft, die 
durch den Auftritt des reichen Landman-
nes Coridon illustriert wird, der von Trom-
mel- und Trompetenklängen begleitet wird. 
In Gegenwart des „Seigneur & Maître“ soll 
Siléne, eigentlich ein Landmann wie Cori-
don, den Hut abnehmen und diesen nun als 
„Monsieur de la Coridoniére“ ansprechen 
(Lesage/d’Orneval 1724: 414). Er will nicht 
nur Herr über dieses Land werden, sondern 
beruft sich in seiner Abstammung  –  dem 
französischen Hochadel nicht unähn-
lich – auf irgendeinen Gott, der sein Vater 
sein könnte. Er habe bereits drei Bauern 
getötet, die sich geweigert hätten, sich ihm 
zu unterwerfen, und weil er selbst Olivet-
te heiraten will, lässt er Siléne einsperren. 
Der neue Monsieur de la Coridoniére wird 
sich ein Schloss bauen lassen und sich mit 
Hilfe seiner Soldaten weiterer Ländereien 
bemächtigen. Arlequin-Mercure wird zum 
Verwalter eingesetzt und seine Zugehörig-
keit zum ersten Stand wird auch sprach-
lich charakterisiert, was Pierrot prompt als 
„çarimonies“ bezeichnet: „J’ose espérer que 
Madame voudra bien me permettre d’avoir 
l’honneur de l’embrasser [Ich wage zu hof-
fen, dass Madame mir erlauben möchte, die 
Ehre zu haben, sie zu umarmen].“ (Lesage/
d’Orneval 1724: 424) Ehe unter Gesängen 
und Tänzen von Bauern das Stück mit dem 
Ratschlag, niemals die Büchse der Pando-
ra zu öffnen, zu Ende geht, scheint sich für 
Arlequin-Mercure, Pierrot und Chloé ein 
Ausweg zu eröffnen: Sie ziehen sich zu-
rück – vielleicht nach Arkadien, wo es kein 
Theater gibt?  –  und wollen glücklich von 
Brot und Käse und vor allem ohne Reichtü-
mer und ohne Theater leben. 
So explizit wie selten bezogen sich die Au-
toren Lesage und d’Orneval und die Co-
médiens aus Francisques „Familie“ auf die 
Ausdeutungen einer moralistischen Ge-
schichtsphilosophie, die sich aus christli-
cher Teleologie und der dem griechischen 
Kulturkreis entsprungenen Lehre von den 
vier Weltaltern speiste. Sie diente als Erklä-
rungsmodell dafür, wie Simulatio und Dis-
simulatio in die Welt kamen und kehrte in 
den Träumen von einem Leben ohne The-
ater wieder. Die christliche Deutung der 
Verstellung und Verhehlung legte Torquato 
Accetto 1641 in seinem Traktat Della dissi-
mulazione onesta über die ehrenwerte Ver-
hehlung dar, unter der Überschrift „Quanto 
sia bella la verità [Wie schön die Wahrheit 
ist]“. Darin beschreibt er das Paradies als ei-
nen Ort des Nicht-Theaters, den Champs-
Elysées der Arliquiniana nicht unähnlich, 
in dem die Menschen aufrichtig und ohne 
Verstellung lebten, die Absichten der Men-
schen für jeden ersichtlich und ergründlich 
waren. „L’amico parlava all’amico, l’amante 
all’amante, non con altra mente che di ami-
cizia e d’amore. Alla verità si ubbidiva, per 
che ella invitava ciascuno a dimostrarsi 
senza nube […] [Der Freund sprach mit 
dem Freund, der Liebhaber mit der Gelieb-
ten in keinem anderen Geist als dem der 
Freundschaft und der Liebe. Man gehorch-
te der Wahrheit, weil sie jeden aufforderte, 
sich unumwölkt zu zeigen].“ (Accetto 1928: 
23, Übers. in Accetto 1995: 21) In dieser 
Welt ist die Tür zum Paradies verschlos-
sen, bei der Wiederkunft Gottes am Ende 
der Zeiten wird sie wieder geöffnet werden 
und im Angesicht Gottes sich jeder zeigen, 
wie er wirklich ist. Dann zeigten sich die 
Herzen offen und in allen Gemütern werde 
öffentlich zu lesen sein.
Schon früh verband sich die biblische Para-
dies-Erzählung mit dem griechischen My-
thos der Pandora, beispielsweise bei Tertul-
lian, der Eva mit Pandora gleichsetzte, oder 
Gregor von Nazianz, der den verbotenen 
Pithos – das im Mythos genannte Tonge-
fäß, das sich erst bei Erasmus zur Büchse 
wandelte – mit der verbotenen Frucht des 
Baums der Erkenntnis verglich. 
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Merkwürdigerweise sind die Kirchenvä-
ter für die Überlieferung – und Umwand-
lung – des Mythos von Pandora wichtiger 
als die weltlichen Schriftsteller: in dem Be-
mühen, die Lehre von der Erbsünde durch 
eine antike Parallele zu bestätigen, dabei 
aber christliche Wahrheit heidnischer Lüge 
entgegenzusetzen, glichen sie jene der Eva 
an, ein Schritt, dessen Auswirkung erst im 
sechzehnten und siebzehnten Jahrhundert 
spürbar werden sollte. (Panofsky 1992: 25)
Im Frankreich des 17. Jahrhunderts wur-
den diese geschichtsphilosophischen Vor-
stellungen beispielsweise von dem Franzis-
kaner Jacques du Bosc in seinem Traktat 
L’honneste femme vertreten, das von 1632 
bis 1636 in drei Bänden erschien und sich an 
Nicolas Farets 1630 erschienenem L’honnête 
homme ou l’art de plaire à la cour [Der 
Honnête Homme oder die Kunst, bei Hof zu 
gefallen] orientierte. In dem Kapitel De la 
conversation eröffnet er den Gegensatz zwi-
schen seiner Gegenwart, dem „siecle plein 
d’artifice“ und dem Zeitalter der Unschuld 
und Einfalt, der „première simplicité“. Der 
Kapitelüberschrift entsprechend, behandelt 
er den Gegensatz von Aufrichtigkeit und 
Verstellung/Verhehlung auf dem Gebiet der 
Sprache und Wörter. Im ursprünglichen 
Zustand waren Worte und Gedanken eins, 
dienten die Worte nur dazu, die Gedan-
ken auszudrücken, wohingegen die Worte 
in seiner Zeit bewirkten, die wahren Ge-
danken zu verbergen, zu dissimulieren (du 
Bosc 1647: 35 f.) Die „naïfueté“ sei der „pru-
dence“, der Lebensklugheit, gewichen, die 
gerade von der Honnête Femme und dem 
Honnête Homme fordert, nicht wie Molières 
Misanthrope, nicht wie Pierrot und Chloé in 
La boite de Pandore, nicht wie Biancolelli-
Arlequin in Cotolendis Arliquiniana von 
einem Leben ohne Theater zu träumen, 
sondern sich aktiv der Simulatio und Dis-
simulatio zu bedienen. Auch die Unschuld 
müsse sich, wie die Gesichter, einer Maske 
und eines Schleiers bedienen: „l’innocence 
mesme a besoin de masque ou de voile aussi 
bien que les visages“ (du Bosc 1647: 36).
Professionelle Schauspieler in der Traditi-
on des souveränen Schauspielers bedien-
ten sich bei ihrem Spiel mit der Vorstellung 
zweier Welten der Vorstellungen eines 
Goldenen Zeitalters und magischer Ins-
trumente, deren Wirkung darin bestand, 
Theater abzuschaffen, und zwar Theater 
im Alltag, Selbstinszenierung, soziales 
Rollenspiel, wie es beispielsweise in den 
Hofmannstraktaten oder Politikerbrevie-
ren gefordert wurde. Aus der Erkenntnis 
heraus, dass ein Leben ohne dieses Theater 
unmöglich ist – Heuchelei dient, Marivaux 
zufolge, der Ordnung – und zu dem Zweck, 
zeitlich begrenzt diesem Gebot menschli-
chen Zusammenlebens zu entkommen, 
durch den Traum von einem Leben ohne 
Theater das Leben mit Theater auszuhal-
ten.
Warum von einem Leben ohne Theater 
träumen? Woher kommt die Notwendig-
keit des Schauspieler-Theaters, der „besoin 
de comédies“, dieses Bedürfnis nach Co-
mödien, von dem Arlequin spricht? Diese 
Frage zu beantworten, mag eine kleine Epi-
sode zu Hilfe kommen, die Robert Pfaller 
in seinen Studien zu zweiten Welten (und 
anderen Lebenselixieren) heranzieht. Sie 
stammt aus Dashiell Hammetts Roman 
Der Malteser Falke: Als der Privatdetek-
tiv Sam Spade und seine Klientin Brigid 
O’Shaughnessy in seiner Wohnung warten, 
nimmt sie in einem Schaukelstuhl Platz 
und Spade berichtet von einem alten Fall: 
Ein Grundstücksmakler namens 
Flitcraft hatte eines Tages sein Büro 
verlassen, um zum Lunch zu gehen, 
und war nicht mehr zurückgekommen. 
Eine Verabredung zum Golf für kurz 
nach vier an jenem Nachmittag hielt 
er nicht ein, obgleich er selbst dieses 
Spiel angeregt hatte, knapp eine halbe 
Stunde ehe er zum Essen fortging. Sei-
ne Frau und seine Kinder sahen ihn nie 
wieder. Es hieß allgemein, daß er und 
seine Frau ausgezeichnet miteinander 
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stünden. Er hatte zwei Kinder, beide 
Jungen, der eine fünf und der ande-
re drei. Das Haus, in dem er in einem 
Vorort von Tacoma wohnte, gehörte 
ihm genauso wie ein neuer Packard, 
und er besaß alles, was sonst noch zum 
Leben eines erfolgreichen Amerika-
ners gehört. (Hammett 1974: 68) 
Ein Vermögen von 200 000 Dollar, geord-
nete Verhältnisse, gewinnbringende Ge-
schäfte, kein geheimes Laster und keine 
Frauengeschichten. „Er verschwand ein-
fach […], wie eine Faust, wenn man die 
Hand aufmacht.“ (Hammett 1974: 68) Erst 
fünf Jahre nach seinem Verschwinden im 
Jahr 1922 wird der Fall gelöst: Spade er-
hält Besuch von seiner Frau, die berichtet, 
jemand habe in Spokane einen Mann ge-
sehen, der Flitcraft ähnlich sehe. Und tat-
sächlich: Er lebte dort unter dem Namen 
Charles Pierce.
Er besaß ein Automobilgeschäft, das 
ihm jährlich zwanzig- bis fünfund-
zwanzigtausend Dollar Reingewinn 
einbrachte, sowie ein Haus in einem 
Vorort von Spokane, hatte eine Frau 
und einen kleinen Jungen, und wäh-
rend der Saison ging er meistens nach 
vier Uhr nachmittags Golf spielen. […] 
Seine zweite Frau sah der ersten nicht 
ähnlich, aber in der Art waren beide ei-
nander viel ähnlicher als verschieden. 
Jene Art von Frauen, die ganz gut Golf 
und Bridge spielen können und sich für 
neue Salatrezepte interessieren. […] 
Ich glaube, ihm kam überhaupt nicht 
zu Bewußtsein, daß er wie selbstver-
ständlich in dasselbe alte Geleise gera-
ten war, das er in Tacoma so fluchtartig 
verlassen hatte. (Hammett 1974: 69 
und 71) 
Die Interpretation dieser Episode folgt 
einer besonderen Dialektik: Gerade weil 
Flitcraft nicht von einem anderen Leben 
träumte, konnte er aus seiner Existenz als 
Grundstücksmakler wiederum in ein glei-
ches Leben als Automobilhändler fliehen. 
Dass er nicht den Traum eines ganz ande-
ren Lebens träumte, ermöglichte ihm die 
Flucht aus Tacoma. Oder anders formu-
liert: Der Traum von einem dem amerika-
nischen Way of life folgenden Leben hätte 
ein Entkommen aus diesem Leben unnötig 
gemacht. „Nur ein geträumtes Leben, das 
sich vom gelebten unterscheidet, ist in der 
Lage, uns in diesem verharren zu lassen.“ 
(Pfaller 2012: 16) Dieses Träumen hilft, die 
eigene Existenz, ihre Unzulänglichkeiten, 
ihre Widersprüche und Gegensätze auszu-
halten.
Darin besteht ein Grundbedürfnis mensch-
licher Existenz, das auf dem Theater im-
mer wieder aufgegriffen wird und das Ar-
lequin veranlasst, von einem „besoin de 
comédies“ auszugehen. Das Erzählen von 
anderen Welten  –  den Champs-Elysées, 
der Hölle, der Unterwelt, dem Totenreich, 
Arkadien, verzauberten Inseln, dem Gol-
denen Zeitalter, Cuccagna  –  gehörte zum 
Grundbestand des Agierens der Comici 
und Comédiens  –  auch auf dem Théâtre 
de la Foire. Durch das Reisen, zu dem sie 
durch die besonderen Kräfte ihrer Masche-
re befähigt sind, werden die unterschiedli-
chen Verhältnisse der einen und der ande-
ren Welt offengelegt, soziale Mechanismen 
aufgezeigt, grundlegende Prinzipien des 
Zusammenlebens durchschaubar gemacht 
und hinterfragt. Damit geht eine Verkeh-
rung der Verhältnisse einher: Die ande-
re, mythische Welt, von der erzählt wird, 
wird nun zur eigentlichen, zur wirklichen, 
erstrebenswerten und letzten Endes zur 
eigentlich humanen Welt. Dieser Vorgang 
des praktischen Erkennens durch Teilhabe 
wird in La boite de Pandore durch Arle-
quin hervorgebracht. Unter dem Gewand 
des Götterboten Mercure an seinem Thea-
terkleid und der schwarzen Maske deutlich 
erkennbar, spricht er in vielen Szenen „à 
part“, beiseite, und wendet sich an das Pu-
blikum: „Voilà déjà la naissance de la Poli-
Arbeitstitel // Jahrgang 6 (2014) 30
tesse fille de la Dissimulation [Da ist schon 
die Geburt der Höflichkeit, der Tochter 
der Verhehlung].“  (Lesage/d’Orneval 1724: 
398) Arlequin-Mercure übersetzt so das 
Geschehen auf der Bühne, den Brettern 
der Jahrmarktsbude, dem fiktiven Kol-
chis, in diese Welt für das reale Publikum. 
Zwischen diesen beiden Welten, in ihrem 
Kontrast, geschieht das, was Rudolf Münz 
die „Ent-Larvung der Maskenhaftigkeit 
des Lebens durch Masken“ (Münz 1979: 
87) nannte. Verstellung und Verhehlung, 
soziales Rollenspiel in dieser Welt werden 
durch schauspieltechnische Verfahren pro-
fessioneller Schauspieler, durch das Gol-
dene Zeitalter des Nicht-Theaters (einer 
Welt ohne Lebenstheater), offengelegt und 
entlarvt. Im Zuge der Theaterreform(en) 
des 18. Jahrhunderts war es gerade diese 
Funktion, die allmählich zu verschwinden 
drohte. Es ist bezeichnend, dass Christoph 
Martin Wieland 1779 in seiner Übertra-
gung von Lesages Piéce Arlequin aus dem 
Stück entfernte, wessen er sich in seinem 
Vorwort besonders rühmte, nämlich „Mer-
cur die Harlequinsmaske“ (Wieland 1857: 
328) abgenommen zu haben. 
In gewissem Sinne besteht in den anderen 
Welten der Comici das Erbe des sozialen 
Festes, in dem sich der Traum von einem 
ganz anderen Leben manifestierte. 
Und ohne Feste kann keine Gemein-
schaft leben, keine Familie und kein 
Dorf, keine Stadt und kein Land, kein 
Lebensalter und keine Berufsgrup-
pe – wer weiß, ob nicht sogar die Amei-
sen ihre nächtlichen Orgien feiern. 
Denn der Gegensatz zum Fest ist nicht 
die Armut und das Elend, sondern die 
Arbeit. Aus der Arbeit, der täglichen 
Mühe, dem Ächzen an Werkbänken 
und Pulten, auf Traktoren und vor 
Bildschirmen, entspringt der Traum 
von den ganz anderen Tagen, welche 
reines Fest sind, Tanz und Feier, Karne-
val, gemeinsames Genießen und eben 
Verschwendung, Verschleuderung so-
gar in breiten Würfen. Wer dagegen 
antritt, tritt an gegen die menschliche 
Natur. (von Matt 2012: o. S.)
Im Fest kehrt das Gemeinwesen gleichsam 
kollektiv zu den Urzeiten der Welt und al-
ler menschlichen Existenz zurück. Seine 
Dialektik bestand gerade in der Herauslö-
sung aus dem Alltag  –  der Gegenwart –, 
der Rückkehr zu mythischen Zeiten – der 
Vergangenheit –, um Kraft zu schöpfen für 
die Zukunft, oder anders gesagt: für einen 
bestimmten, liminalen Zeitraum träumen 
von dem ganz anderen Leben, um das Le-
ben hier und jetzt und zukünftig ertragen 
und aushalten zu können. Der Hinweis auf 
eine reine Ventilfunktion des Festes reicht 
also nicht aus, um dieses Phänomen zu ver-
stehen. Der italienische Ethnologe Vittorio 
Lanternari bestimmt als ein Merkmal den 
„annullamento temporaneo e simbolico 
dell’ordine“ (Lanternari 1981: 136), ein zeit-
liches und symbolisches Außerkraftsetzen 
der Ordnung, von Werten und Normen, 
von Raum und Zeit, von Tabus, Klassenun-
terschieden, ökonomischen Wertordnun-
gen, das sich in der Rückkehr zu einem my-
thischen Urzustand manifestierte, einem 
Zeitalter der Unschuld, das in La boite de 
Pandore im Übergang zum eisernen Zeital-
ter gezeigt wird, in dem beispielsweise so-
ziale Unterschiede und das Recht des Stär-
keren, des „Monsieur de la Coridoniére“, 
regieren. In diesem Zeitraum schaffen sich 
die aus dem ordnungsstiftenden Diskurs 
der ›normalen‹ Welt ausgegrenzten Werte 
Raum wie Verschwendung, Aggressivität, 
Leiblichkeit, Ausbrechen aus Sozialrollen, 
Verkehrung von Hierarchien und Naturge-
setze. Je nach den Zeitumständen konnten 
die anderen Welten in bestimmter Hinsicht 
akzentuiert werden, zwischen den 1690er 
und 1720er Jahren eben in einer Welt und 
einem Leben ohne Theater. 
Diesem Erzählen von anderen Welten, 
dem Traum von einem Leben ohne Thea-
ter, dem „besoin de comédies“, sei es in der 
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Arliquiniana, auf dem Théâtre de la Foire 
oder wo auch immer, kam und kommt also 
die Funktion zu: „Kraft spenden, Hoffnun-
gen erwecken, Ängste nehmen, Vergnü-
gen bereiten, Phantasien freisetzen  –  so 
die vom möglichen Erreichen eines neuen 
Goldenen Zeitalters.“ (Münz 2010: 56)
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